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Gedächtniskunst und frühe Mehrstimmigkeit 
Mündlichkeit in der Überlieferung des Notre Dame Repertoires* 
In den letzten Jahrzehnten haben die Forschungsergebnisse der klassischen und mittelalterlichen Philologie 
sowie der vergleichenden Literaturwissenschaft unser Verständnis dafür, wie linguistische Texte jeglicher Art 
komponiert und überliefert wurden, grundsätzlich verändert.' Aus der Arbeit dieser Wissenschaflter geht ein 
komplexes und sehr differenziertes Bild von der jeweiligen Rolle des Gedächtnisses und der Schriftlichkeit in der 
Komposition und Überlieferung der Texte hervor. Das Bemerkenswerteste an diesem r.euen Bild ist, daß es uns 
erlaubt, die mündliche und schriftliche Überlieferung nicht als zwei sich gegenseitig ausschließende Möglichkei-
ten zu betrachten, sondern als zwei verschiedene Methoden, die gleichzeitig und in vie len verschiedenen Kombi-
nationen benutzt werden konnten. Wir können nicht mehr von der Annahme ausgehen, daß die Einführung der 
Schrift die bis dahin mentale und mündliche Komposition und Überlieferung ersetzt hat. Wir wissen nun nicht 
nur um die zentrale Bedeutung der «Mündlichkeit» in der klassischen und mittelalterlichen Kultur. Es wird uns 
auch zunehmend klar, daß diese Kulturen lange «mündlich» blieben, selbst nach der Einführung der Schrift, daß 
schriftliche Texte als Gedächtnishilfe benutzt wurden statt das Gedächtnis zu ersetzen, daß Mündlichkeit und 
Schriftlichkeit einander keineswegs ausschlossen, weder im Kompositionsprozeß noch in der Überlieferung der 
Texte. Die Tatsache, daß etwas niedergeschrieben war, heißt nicht unbedingt, daß es nicht auch mündlich über-
liefert wurde. 
Während Musikwissenschafler wichtige Arbeit über die mündliche Überlieferung des gregorianischen Chorals 
geleistet haben2, ist man bisher zurückhaltend gewesen mit der Annahme, daß Mündlichkeit eine bedeutende 
Rolle in der Komposition und Überlieferung der schriftlich festgehaltenen frilhen mehrstimmigen Musik gehabt 
haben könnte, besonders wenn diese rhythmisch fixiert ist. Und dennoch zeigen die musikalischen Texte der 
Notre-Dame-Polyphonie so viele Eigenschaften, die den zeitgenössischen linguistischen Texten ähnlich sind, 
daß die Hypothese in Betracht gezogen werden sollte, die Mündlichkeit könnte in ihrer Konzeption und Übertra-
gung eine Rolle gespielt haben. Folgende Gründe sprechen dafür: Erstens sind die drei Hauptquellen des Magnus 
liber organi 3 so unterschiedlich, daß wir keine Stemma konstruieren können. Die Unterschiede sind besonders 
auffallend in den «organum purum»-Partien, während die Überlieferung der Diskantpartien, Conductus und 
Motetten wesentlich stabiler ist. Es ist unmöglich, eine einzige kritische Ausgabe des Liber anzufertigen, da alle 
drei Quellen gleich authentisch erscheinen. Die Unterschiede zeigen sich auf drei verschiedene Weisen: 
1. Neukompositionen ganzer Teile, 2. kleinere melodische und rhythmische Veränderungen und 3. das Erschei-
nen der gleichen Melodie in verschiedenen Ligaturverbindungen oder unterschiedlicher Gegenüberstellung der 
Stimmen. Die Unterschiede zwischen den Notre-Dame-Quellen übertreffen bei weitem die des späteren polypho-
nen Repertoires, selbst wenn diese aus Quellen von weit entfernten Zentren stammten.• 
Vielen ist der wiederholte Gebrauch von melodisch-rhythmischen Formeln in der Notre-Dame-Polyphonie 
aufgefallen. Ebenfalls auffallend ist der Gebrauch der Kontrafaktur, besonders in den Responsorien der Offizien, 
aber auch in Teilen von Messkompositionen.5 All diese Eigenschaften werden im allgemeinen sowohl in der 
Literatur als auch im gregorianischen Choral mit Mündlichkeit in Verbindung gebracht. 
Der Gebrauch der melodischen Formeln und Kontrafakta wie auch die großen Unterschiede zwischen den 
Texten lassen sich jedoch viel leichter verstehen und erklären, wenn wir annehmen, daß die musikalische Kultur 
der Periode, genau wie die linguistische, zu einem sehr großen Teil noch mündlich geprägt war. Bisher hat man 
* Die Arbeit fllr diesen Aufsatz wurde von dem Harvard University Center for ltalian Renaissance Studies, Villa I Tatti in Florenz 
unterstützt. Ich möchte Jan Ziolkowski ganz herzlich danken, daß er mich auf dieses Thema gebracht and mit mir viele anregende 
Gespräche geführt hat. Dann möchte ich noch Edward Roesner danken fllr viele wertvolle Hinweise and Kommentare. 
Siehe z.B. Albert B. Lord, The Singer of Tales, Cambridge/Mass. 1960, Frances Yates, The Art of Memory, London 1966; Mary 
Carruthers, The Book of Memory, Cambridge 1990; Ruth Finnegan, Oral Poetry: lts Nature, Significance and Soc1al Context, 
Cambridge 1977. 
2 Leo Treitler, «Homer and Gregory: The Transmission ofEpic Poetry and Plainchanb>, in : MQ 60 (1974), S. 333-72; «Regarding Meter 
and Rhythm in the Ars Antiqua», MQ 65 (1979), S. 524-58; «Oral, Written, and Literate Process in the Transmission of Medieval 
Music», in: Speculum 56 (1981), S. 471-91 ; «Thc Early History ofMusic Writing in the West», in: JAMS 35 (1982), S. 237-79; Helmut 
Hucke, «Towards a New Historical View of Gregorian Chant», in: JAMS 33 ( 1980), S. 437-67. 
3 Siehe insbesondere Edward Roesner, «The Problem of Chronology iin the Transmission of Organum Duplum», in: Mus,c m Medieval 
and Early Modern Europe, hrsg. von lain Fenlon, Cambridge 1981 , S. 398. 
4 Die Tatsache, daß die Unterschiede zwischen den Diskantpartien weniger auffallend sind, bedeutet keineswegs, daß diese nicht 
mündlich überliefert wurden. Wie Ruth Finnegan in ihrem Buch Oral Poetry (Cambridge 1977, S. 52-86.) klar herausstellt, muß man 
zwischen mündlich überlieferter Dichtung unterscheiden, bei der der Snnger beim Vortrag die Formeln neu kombiniert, d.h. am 
Kompositionsprozeß aktiv teilnimmt, und einer anderen, bei der er möglichst wörtlich die Komposition eines anderen wiederholt. 
Norman E. Smith, «lnterrelat,onships among the Graduals of the Magnus liber organi», in: Acta M11s1cologica 45 (1973), S. 73-97; 
«lnterrelationhips among the Allelu,as of U1e Magnus liber organi», in: JAMS 25 (1972), S. 175-202. 
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in den musikwissenschaftlichen Diskussionen das Konzept der Mündlichkeit eng mit dem der Improvisation 
verbunden, bei der der Vorgang der Komposition und der Auffilhrung zusammenfalJen. Wir haben bisher selbst-
verständlich angenommen, daß wenn es keine Notation gab, Komposition mit Improvisation gleichzuste llen sei. 
Es ist genau diese Annahme, die ich hier in Frage stellen möchte. In einer Kultur, in der die mündliche Übertra-
gung noch eine so große Rolle spielte, konnte der Prozeß der Komposition selbst bei fehlender Notation durch-
aus von dem der Auffilhrung getrennt werden, weil die Komposition genauso gut im Kopf wie auf dem Papier 
konzipiert werden und m!lndlich !lberliefert werden konnte. Die Technik, die dieses möglich machte war die 
gleiche, die die Mündlichkeit ermöglichte: die Gedächtniskunst. 
Im folgenden werde ich versuchen, eine Beziehung herzustellen zwischen der Gedächtniskunst und der Theo-
rie und Praxis der Notre-Dame-Polyphonie, so wie sie in den Quellen erhalten ist. Ich werde mich hier in erster 
Linie auf den Einfluß der Mnemotechnik und der Schrift auf die Übertragung des Repertoires konzentrieren. (Die 
ebenso wichtige Rolle der Mnemotechnik im Kompositionsprozeß ist das Thema eines anderen Aufsatzes.) 
!. • ., • • 1 • i •• 1 





• • • 
4 • •• - . • • : . 
s. • 
1 • • 1 
6 • ••••••• 
Beispiel 1 
I .~ ..• 
Zunächst soll untersucht werden, wie bestimmte 
Aspekte der mittelalterlichen Gedächtniskunst einen 
Kontext bi Iden können, der es uns erlaubt, den Ur-
sprung der Modalnotation in einem neuen Licht zu 
sehen. Zunächst eine kurze Zusammenfassung der 
Haupteigenschaften des Modalrhythrnus: Das Sy-
stem der rhythm ischen Modi wurde von einer Reihe 
Musiktheoretikern beschrieben, als die Komposition 
in ihrer ursprünglichen Form bereits etwa 50 Jahre 
zur!lcklag.6 Wir wissen also nicht, ob die Theoreti-
ker versucht haben, ein rhythmisches System zu be-
schreiben, das sich unabhängig von der Musiktheo-
rie aus der Musik selbst entwickelt hat7, oder ob das 
System zu irgendeinem Zeitpunkt von jemandem 
entwickelt wurde und m!lndlich !lberliefert wurde. 
Aber es scheint mir wichtig zu betonen, daß die musikalischen Manuskripte etwa gleichzeitig mit den theoreti-
schen Schriften niedergeschrieben wurden.' Das Hauptkonzept hinter dem System der rhythmischen Modi ist die 
Wiederholung eines rhythmischen Schemas, das aus einer oder mehreren Longae und einer oder mehreren Breves 
besteht, die Longa (L) ist doppelt so lang wie die Brevis (8).9 Ein Fuß (pes) ist das Schema, das wiederholt 
wird: Tm 1. Modus ist es LB; im 2. BL; im 3. LBB; im 4. BBL; im 5. LL; und im 6. BBB. Der Ordo oder 
die modale Phrase setzt sich zusammen aus den F!lßen, die wiederholt werden. Beispiel 1, Nr. 1, 2 und 6 wer-
den von Johannes de Garlandia «Modi recti» genannt. Die anderen drei Modi (siehe Beispiel 1, Nr. 3, 4, und 5) 
werden «non me11surabiles» oder «ultra mensuram» genannt, weil die Longa nun eine Einheit länger als die 
zweischlägige Longa ist und die Brevis entweder einen (und zwar den 1. der beiden Breves) oder zwei Einheiten 
lang ist (und zwar die 2. der beiden Breves). Das Verständnis des modalen Fußes und des einzelnen Notenwertes 
6 Folgende Theoretiker sind berücksichtigt worden (siehe auch Janet Knapp, «Polyphony at Notre Dame of Paris», in: The New Oxford 
H,story of Music, hrsg. von Richard Crocker und David Hiley, Oxford 1990, S. 567): Anonymus, «Discantus positio vulgaris» (ein Teil 
von ca. 1225, der Rest nach 1280), in: Hieronymus de Moravia, Tractatus de musica, hrsg. von Simon Cserba, Regensburg 1935; 
Johannes de Garlandia, De mensurabili mus,ca [ca. 1250], kritische Edition mit Kommentar und Interpretation der Notationlehre 
(BzAjMw 10-11), hrsg. von Erich Reimer, Wiesbaden 1972; Amerus, Practica artis musice [1271] (Corpus scriptornm de musica 25), 
hrsg. von Cesarino Ruini , American Institute of Musicology 1977; Anonymus IV, De mensuris et discantu [nach 1280, möglicherweise 
sogar nach 1300], Der Musiktraktat des Anonymus IV (BzAjMw 4-5), hrsg. von Fritz Reckow, Wiesbaden 1967; Dietricus, «Regula 
super discantum» [ca. 1275], in: Eine Abhandlung über Mensuralmusik, hrsg. Hans Müller, Leipzig, 1886; Lambertus, Tractatus de 
musica [ca. 1275], in: Scriptornm de musica medil aevi nova series 1, hrsg. von Edmond de Coussemaker, S. 251-81 ; Anon. of Sl 
Emmeram, De musica mensurata [1279], hrsg. von Jeremy Yudkin, Bloomington 1990; Franco de Colonia, Ars cantus mensurabilis [ca. 
1280] (Corpus scripton,m de mus,ca 18), hrsg. von Gilbert Reaney und Gilles, American Institute of Musicology, Rom 1974; Anon. 
Vll , De musica libellus [nach Franco], hrsg. von Edmond de Coussemaker, in: Scriptornm de musica medii aevi nova series 1, 
S. 378-83; Walter Odington, Summa de speculatione musicae [ca. 1310] (Corpus scriptorum de musica 14), hrsg. von Frederick 
F. Hanunond, Rom 1970; Johannes de Grocheio, De musica [ca. 1275], in: Die Quellenhandschriften zum Musiktraktat des Johannes 
de Grocheo, hrsg. von Ernst Rohloff, Leipzig 1972. 
7 Siehe z.B. Edward Roesner, «The Emergence of Musica mensurabilis», in: Studies in Musical So11rces and Style (Festschrift für Jan 
LaRue), hrsg. von Eugene K. Wolf und Edward R. Roesner, Madison 1990, S. 41-74 . 
8 Wolfenbüttel, Herzog August Bibliothek 677 (Wl) wurde wahrscheinlich ca. 1250 niedergeschrieben ; siehe Julian Brown, Sonia 
Patterson und David Hiley, «Further Observations on W l», in: Journal of the Plainsong and Medieval Society 5 ( 1981), S. 53 . Mark 
Everist datiert das Manuskript etwa zwanzig Jahre früher: siehe sein «From Paris to St. Andrews: The Origins of WI», in: JAMS 43 
(1990), S. 1-42. Florenz, Biblioteca Laurenziana, Pluteus 29.1 (F) wurde in Paris zwischen 1245 und 1255 niedergeschrieben; siehe 
Rebecca Baltzer, «Thirteenth-Century llluminated Miniatures and the Date ofthe Florence Manuscript», in : JAMS 25 (1972), S. 1-18. 
Wolfenbüttel, Herzog August Bibliothek 1205 wird von Baltzer (ebd., S. 17) zwischen 1265 und 1270 datiert, während Mark Everist 
das Manuskript zwischen 1240 und 1250 ansetzt, in: Polyphonie M11s1c in Thirteenth-Century France: Aspects of Sources and Distribu-
llon, New York 1989, S. 99-110. 
9 Diese kurze Zusammenfassung des Modalrhythmus stammt von verschiedenen oben angeführten Notre-Dame-Theoretikem. 
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ist grundsätzlich verschieden bei Joh. de Garlandia, St. Emmerarn und Anon. IV einerseits und Lambertus und 
Franco andererseits. 10 Bei Johannes wird die Länge der einzelnen Noten nur durch den Modus selbst erfaßt, 
während bei Franco die einzelnen Noten einen Wert unabhängig vom Modus haben. Aus Francos Denkweise 
ergibt sich ein System mit größerer rhythmischer Flexibilität: die Betonung der einzelnen Notenwerte macht es 
möglich, Rhythmen zu notieren, die von den modalen Schemata abweichen. Und das ging Hand in Hand mit 
der Entstehung der neuen Gattung der Motette. Folglich konnten die Motettenmelodien in Rhythmen ge-
schrieben werden, die nicht mehr einem strengen modalen Schema folgten. 11 
Dennoch beschreiben alle Notre-Darne-Theoretiker nicht nur Ligaturen, sondern auch einzelne Notenwerte. 
Sogar fiühe, oder anders ausgedrückt, konservative Theoretiker wie Johannes de Garlandia unterscheiden zwi-






















Man muß sich also fragen, wa-
rum Johannes kein System 
entwickelt hat, das auf diesen 
Notenwerten basiert, welches 
größere rhythmische Flexibili-
tät erlaubt hätte und längst 
nicht so viele Einzelheiten der 
rhythmischen Interpretation of-
fen gelassen hätte. Warum hat 
er sich stattdessen so sehr lllf 
die durch die Ligaturgruppen 
gezeigten modalen Schemata, 13 
die dem Sänger so viele Ein-
zelheiten überließen, konzen-
triert? 
Ähnlich auffallend ist, daß sowohl Modal- als auch frankonische Theoretiker betonen, wie wichtig es sei, ein 
einziges modales Schema in einer Diskantuspartie zu erhalten. 14 In ähnlicher Weise reden die meisten Theoreti-
ker von den rhythmischen Modi, die auf einer bereits existierenden Melodie, wie z.B. einem Tenor, aufgesetzt 
werden. 15 
Wir müssen uns also fragen, warum Notre-Darne-Theoretiker darauf bestanden haben, unflexible modale 
Schemata zu benutzen statt flexibler Rhythmen. Offensichtlich wurde das System der rhythmischen Modi nicht 
nur benutzt, weil Theoretiker, Komponisten und Schreiber noch nicht die Technik entwickelt hatten, die Musik 
in einzelnen Noten zu notieren: Die Tatsache, daß alle Musiktheoretiker wissen, daß einzelne Werte durch ein-
zelne Notenzeichen beschrieben werden können, läßt die Vermutung zu, daß sie flexiblere Rhythmen hätten 
notieren können, wenn sie gewollt hätten. Der Modalrhythmus muß eine andere Funktion erfüllt haben, die die 
flexiblen Rhythmen nicht erfüllen konnten. Ich meine, daß dies eine Mnemo-Funktion war. Meine These ist, 
daß die rhythmischen Modi aus der gleichen Tradition herausgewachsen sind wie die im 12. und 13. Jahr-
hundert äußerst beliebte didaktische Poesie. Genau wie ein Lehrer im Mittelalter den Lernprozeß seiner Schüler 
beschleunigt, indem er das neue und schwierige Material in Versform setzt, so hilft der Komponist seinen Sän-
gern beim Auswendiglernen neuer Stücke, indem er rhythmische Modi benutzt. 
Keine Gedächtnishilfe wurde so oft und für jedes Gebiet angewandt wie die, schwieriges Material in Verse zu 
setzen. Besonders im 12. und 13. Jahrhundert findet man eine ständig wachsende Benutzung der Versform für 
didaktische Zwecke in Gebieten wie Grammatik (Alexandre de Villedieu's Doctrinale besteht aus 4000 sich 
reimenden Hexametern), Medizin, Jura, Theologie, Arithmetik, Computus, Metereologie, Geographie, Botanik, 
Zoologie, Pharmazie, Literaturgeschichte, Musik und Predigten. 16 Viele dieser Gedichte wurden nicht nur aus 
didaktischen Gründen geschrieben, sondern auch, um die Kleriker zu unterhalten. 17 Fabeln, philosophische Trak-
10 Fur eine hervorragende Besprechung dieses Punktes, siehe Leo Tre1tler, «Regarding Meter and Rhythm in the Ars Antiqua», und Max 
Haas, «Die Musiklehre im 13. Jahrhundert von Johannes de Garlandia bis Franco», in: Die mittelalterliche lehre von _der 
Mehrstimmigkeit (Geschichte der Musiktheorie 5), hrsg. von Frieder Zarniner, Darmstadt 1984, S. 138. 
11 Siehe z.B. Walter Odington, Summa de speculalione mus,cae, S. 143, der betont, daß Motetten in jedem beliebigen Modus geschrieben 
werden können, wahrend conductus gewöhnlich im 1. oder 2. Modus sind. 
12 De mensurabile musica, hrsg. von Erich Reimer, S. 45 und 53. 
13 Siehe z.B . Johannes de Garlandia, De mensurabili musica, S. 55-66. 
14 Siehe z.B. Johannes de Garlandia, De mensurabili musica, S. 35-36; Larnbertus, Tractatus de mus,ca, S. 279; Anon. IV, Der Musik-
traktat des Anon. IV. S. 22; Anon. St. Emmerarn, De musica mensurata, in: The Anonymous o/St. Emmeram, hrsg. von Jeremy Yudkin, 
Bloomington 1990, S. 214-215. 
15 Siehe Johannes de Garlandia, Anhang zur De mensurab,11 musica, S. 92; Walter Odington, Summa, S. 143. 
16 Siehe insbesondere Paul Klopsch, Einfiihrung in die Dichtungs/ehren des lateinischen Mille/alters , Darmstadt 1980, S 74-86; J. de 
Ghellinck, l 'essor de Ja litterature /atme, vol. 1, Brüssel 1946, S. 235-43; R. R. Bol gar, The Classica/ Heritage and lts Benefic,aries, 
Cambridge 1954, S. 208-11 ; Jan Ziolkowski, Alai11 of Lille 's Grammar of Sex: The Meaning of Grammar to a 1\•e/fth-Century Intel-
lech1al (Speculum Anniversary Monographs 10), Cambridge/Mass. 1985, S. 71-2. 
17 Siehe Max Manitius, Geschichte der lateinischen Literatur des Mittelalters, Bd. 3: Vom Ausbruch des Kirchenstreites bis zum Ende des 
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tate und sogar Passagen aus der Bibel wurden in Versform übertragen. Wie Craig Wright kürzlich gezeigt hat, 
paßt der Komponist Leonin genau in diese Tradition: In seinem Hystorie sacre gestas ab origine mundi setzt er 
die ersten acht Bücher des alten Testamentes in Hexameter. 18 Der Wunsch, eindrucksvolle Texte zu schaffen, die 
leicht vorn Gedäc.htnis absorbiert werden können, resultiert oft in Veränderungen der Form und des Inhaltes des 
wissenschaftlichen und poetischen Materiales. 19 Der Philologe de Ghellinck sagt, daß im 12. Jahrhundert die 
Kenntnis der lateinischen Sprache in einem solchen Maße gewachsen war, daß diese Verse oft nicht mehr nur 
didaktischen, sondern auch literarischen Wert hatten.20 Es ist zu betonen, daß das sich regelmäßig wiederholende 
Schema von langen und kurzen Silben das wichtigste Merkmal der Gedächtnishilfe ist. 
Wie konnten diese Gedächtnishilfen der didaktischen Poesie auf die Musik angewendet werden? Poesie kann 
entweder quantitativ (metrisch) oder qualitativ (rhythmisch) sein. Quantitative Poesie hängt von der Länge oder 
Quantität der Silbe ab, oder, um genauer zu sein, von der Unterscheidung zwischen einer langen und einer kur-
zen Silbe, wobei die lange Silbe doppelt so lang wie ist die kurze, und auf einem regelmäßigen Schema von 
langen und kurzen Silben, dem Fuß, beruht. Qualitative Poesie hängt vom Akzent oder der Qualität der Silbe 
ab, oder, um genauer zu sein, von der Unterscheidung zwischen akzentuierten und nicht-akzentuierten Silben, 
und beruht auf einer regelmäßig sich wiederholenden Kombination von betonten und unbetonten Silben. Die 
Terminologie kann sich verwirren, wenn Musik und Poesie verglichen werden, da wir in der Musik unterschei-
den zwischen «Takt», das heißt einer regelmäßigen Abfolge von starken und schwachen Schlägen gleicher 
Dauer, und Rhythmus, einem Schema ungleicher Werte, dem die quantitative Poesie entsprechen würde. 
Ein möglicher Einfluß der quantitativen Poesie auf den Modalrhythmus ist viel diskutiert worden. Die Mei-
nungen gehen weit auseinander: einige behaupten, daß die gesamte Modalrhythmik von der quantitativen Metrik 
abgeleitet werden kann,21 während andere meinen, daß das Vokabular der quantitativen Poesie zuflillig zur Hand 
war, um eine mehr akzentuierte als quantitative Musik zu beschreiben .22 Rudolf Flotzinger hat eine Stelle in 
Alexander de Villedieu's Doctrinale gefunden, wo die sechs rhythmischen Modi in einer anderen Reihenfolge 
besprochen werden.23 Ich meine aber, daß Musikwissenschaftlern bisher nicht genügend klar war, daß die Gelehr-
ten im 12. und 13. Jahrhundert ein enormes Interesse an der quantitativen Poesie hatten und daß Alexanders 
Beschreibung absolut kein Einzelfall ist. Die Carmina von Horaz, in denen er viele quantitative Metren benutzt, 
sind in mindestens 132 in Frankreich abgeschriebenen Manuskripten aus dem 11. bis 13. Jahrhundert erhalten.24 
Viele dieser Kopien haben Glossen. Gleichzeitig versuchten viele, neue Poesie in quantitativen Metren zu 
schreiben. Eine der Hauptquellen der quantitativen Poesie, wo andere Metren außer Hexametern benutzt werden, 
ist das Prosirnetrum, in dem Abschnitte in Prosa mit Abschnitten in größtenteils metrischer Poesie miteinander 
abwechseln.2' Dichter des Prosimetrums, die etwa gleichzeitig mit Perotin in Frankreich tätig waren, sind, z.B. 
Bernardus de Silvestris und Alain von Lille. Obwohl der Dichter Leonin nur Hexameter hinterlassen hat, können 
wir also nicht annehmen, daß er andere quantitative Metren nicht schreiben konnte oder sie nicht verstanden hat. 
Ganz im Gegenteil, die Tatsache, daß er ein Dichter von didaktischer Poesie in daktylischen Hexametern war, 
läßt darauf schließen, daß er die anderen Metren auch gekannt haben muß, daß er - wie die anderen französi-
schen Dichter seiner Zeit - ein lebhaftes Interesse an den antiken quantitativen Metren gehabt haben muß. Mit 
anderen Worten, die quantitative Poesie kann also keineswegs als eine Quelle des Modalrhythmus abgetan wer-
den. Nach meiner Überzeugung ist der Modalrhythmus eine Kombination der beiden. Er ist akzentual, weil er 
zwischen einem starken (oder perfekten) und einem schwachen (oder imperfekten) Schlag unterscheidet, je nach-
dem, wo Konsonanzen und Dissonanzen plaziert werden. Aber er ist auch quantitativ, da er zwischen Longa und 
Brevis unterscheidet. Der Modalrhythmus zwang den melodischen Linien ein sich regelmäßig wiederholendes 
Schema von Longae und Breves auf. Wenn wir nun annehmen, daß die Sänger die Organa auswendig vorgetra-
gen haben, mußten sie in den Diskantteilen ein Paar Silben Text (denn die meisten Diskantteile sind melisma-
tisch) und die Melodien der beiden Stimmen auswendig lernen. Da es so wenig Silben gab, konnten sie kaum 
helfen, den Text auswendig zu lernen. Ich möchte nun behaupten, daß die Hauptfunktion der sich regelmäßig 
wiederholenden modalrhythmischen Schemata eine Gedächtnisstütze für den Sänger beim Erlernen der Melodien 
darstellte, das heißt also, daß der Modalrhythmus aus den gleichen Gründen eingeführt wurde wie die mnemo-
nische Versifikation. 
In der Motette half der Text dem Sänger, die Melodie auswendig zu lernen. Es ist daher nicht überraschend, 
daß in der Tat in der Motette der Modalrhythmus allmählich verschwindet. Die Tatsache, daß Franco größeres 
zwölften Jahrhunderts, in: Handbuch der Altertumswissenscha/1, hrsg. von W. Otto, München 1931, S. 739. 
18 Craig Wright, «Leoninus, Poetand Mus,c,an», in: JAMS39 (1986), S. 1-35, siehe insbesondere S. 16-31. 
19 Helga Hajdu. Das mnemotechnische Schrifttum des Mille/alters, Amsterdam 1967, S. 53. 
20 l 'essor de Ja i,11erature /ahne au Xlle srecle , Paris 1946, Bd. 1, S. 8. 
21 Siehe z.B. William Waite, The Rhythm o/Twelflh-Cenhlry Polyphony, New Haven 1954, S. 29-37. 
22 Siehe insbesondere Rudolf Flotzinger, «Zur Frage der Modalrhythmik als Antike-Rezeption», in: AjMw 29 (1972), S. 203-208; Leo 
Treitler, «Regarding Meter and Rhythm in Ars antiqua», in: MQ 65 (1979), S. 524-58. 
23 «Zur Frage der Modalrhythmilrn, S. 205 . 
24 B. Munk Olsen, l 'etude des auteurs classiques Ja/ins aux Xle et Xlle siecles, Bd. 1: Catalogue des manuscrits classiques latins copies 
du !Xe au Xlle s,ecle, Paris 1982 
25 Siehe Caroline D Eckardt, «The Medieval Prosimetrum Genre (from Boethius to Bo~ce)», in : Genre 16 (1983), S. 21-38 und Karsten 
Friis-Jensen, Saxo Grammallco as latm Poet (Ana/ecta Romano Inslltull Danic,, Suppl. 14), Rome, 1987, S. 29-38. 
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Interesse an einzelnen Notenwerten als an rhythmischen Modi hatte, sollte nicht als ein evolutionärer Prozeß 
betrachtet werden, sondern als ein Resultat der Entstehung der Motette, die keine langen melismatischen Passa-
gen hat, die auswendig gelernt werden mußten. 
Bis jetzt habe ich versucht darzulegen, daß der Modalrhythmus eng mit der lateinischen quantitativen Dich-
tung verwandt ist, insbesondere der didaktischen Poesie, insofern als beide Quantität als eine mnemonische 
Lernhilfe benutzen. Aber die rhythmische Organisation der Notre-Dame-Polyphonie trägt auch Züge eines ande-
ren Merkmales der «Ars memorativa»-Traktate, nämlich der eines Gedächtnisraumes, auf dem Bilder plaziert 
sind. Alle Gedächtnistraktate unterscheiden zwischen «Gedächtnisraum» (locus), der oft wie ein Gitter angelegt 
ist, und Bildern (imagines), die man auf diesem Gedächtnisraum plazieren kann.26 Der Hauptzweck dieses 
Gedächtnisraumes ist es, die Reihenfolge festzulegen, in der verschiedene Teile dessen, an das man sich erinnern 
will, vorkommen. Man durchquert den Gedächtnisraum immer in genau der gleichen Reihenfolge. Der gleiche 
Gedächtnisraum kann wiederholt benutzt werden, aber mit unterschiedlichen Bildern. Der Gedächtnisraum kann 
eine architektonische Struktur sein, z.B . ein Haus mit verschiedenen Fußböden und Zimmern. Bereits im 
anonymen Traktat Ad Herennium, das zwischen 86 und 82 v.Chr. geschrieben ist, wird der Gedächtnisraum mit 
einer Wachstafel assoziiert.27 Mit anderen Worten, das mnemonische System wird genau analog zur Schrift 
verstanden. Man könnte sagen, daß die Mnemotechnik das gleiche ist wie Lesen und Schreiben in der Vorstel-
lung, oder umgekehrt, daß Lesen und Schreiben wie die Mnemotechnik funktioniert, jedoch übertragen aus dem 
Imaginären auf das wirkliche Material. Das Notensystem wäre dann der Gedächtnisraum (locus), der unverändert 
bleibt, während die Musik die Bilder wären, die man in dem Gedächtnisraum plaziert. Genau wie Hugo von St. 
Viktor meint, seinen Gedächtnisraum besser in Erinnerung zu behalten, wenn er jeden fünften Platz markiert28, so 
legt der Diskantkomponist ein sich regelmäßig wiederholendes rhythmisches Schema (modus, ordo, divisio) auf 
alle Stimmen.29 Der Begriff Ordo wird in der Musiktheorie wie auch in der Mnemotechnik benutzt. Hier bezieht 
er sich auf eine Folge von Gedächtnisräumen, die auswendig gelernt werden muß, bevor Bilder darin plaziert 
werden können.30 Da der Begriff in der Mnemotechnik vor der Musiktheorie benutzt wurde, ist es gut möglich, 
daß der Begriff Ordo von der Mnemotechnik auf die Musik übertragen wurde. Dies ist umso wahrscheinlicher, 
als der Sinn in beiden Gebieten ähnlich ist. Auch in der Musik kann Ordo als eine sich regelmäßig wiederho-
lende gleich organisierte Menge Zeit verstanden werden, die mit einer Vielzahl verschiedener melodischer Inhalte 
gefüllt werden kann, also, mit anderen Worten, als eine zeitliche Entsprechung des Gedächtnisraumes. Die Modi 
und Ordines haben dann die Funktion von temporalen Gedächtnisräumen identischer Plätze (loci), die gleich 
bleiben, während die Melodien die gleiche Funktion haben wie die Bilder (imagines), die man zusanunensetzt 
und die unterschiedlich sein können, aber nicht müssen. Wir können also melodisch unterschiedliche Klauseln 
haben, die gleich rhythmisch organisiert sind, rhythmische Tenorschemata (colores), die mit unterschiedlichen 
Melodien gefüllt werden können, sowie viele unterschiedliche Bearbeitungen des gleichen Tenors mit verschie-
denen Oberstimmen. Die sich ständig wiederholenden rhythmischen Schemata dienen als Gedächtnisstütze im 
Prozeß der Übertragung. 
Wenn wir annehmen, daß ein großer Teil der Musik mündlich überliefert wurde, wird eine schwierige und 
vieldiskutierte Stelle bei Anon. IV sinnvoll: 
Und merke, daß Magister Leonin, wie gesagt wurde, der beste Organakomponist war, der das große Buch der Organa von den 
Gradualen und Antiphonen gemacht hat, um den Gottesdienst zu verschonern. Und es wurde bis zur Zeit von Perotin dem Großen 
benutzt, der sie niederschrieb (abbreviare) und viele bessere Klauseln und Punctae machte, da er der beste Diskantkomponist 
war und besser als Leonin.31 
Musikwissenschaftler haben meistens abbreviare mit «verkürzen» übersetzt, was nicht überzeugend ist, da viele 
Klauseln länger als die ursprünglichen Diskantteile sind, die sie ersetzen sollten. Edward Roesner schlug die 
Übersetzung «eine Ausgabe machen» vor, erwähnte aber auch, daß es «niederschreiben» heißen konnte .32 Ich 
meine, daß im Rahmen der oben ausgeführten Belege die zweite Übersetzung am sinnvollsten wäre. Perotins 
Verdienst wäre dann nicht nur die Komposition der verbesserten Ersatzklauseln, sondern auch das Niederschrei-
ben von Leonins Magnus Liber, das bis dahin mündlich überliefert worden war. Der Hauptzweck des Nieder-
schreibens wäre dann nicht, den Sängern bei der Aufführung zu helfen, (denn diese vermochten das durchaus ohne 
26 Siehe insbesondere Helga Hajdu, Das mnemotechnische Schrifttum des M11tetalters : Paolo Rossi , Clavis umversalis. Arti mnemoniche e 
/ogica combinatoria da lullo a Leibniz, Mailand 1960; Frances Yates, The Art o/Memory, London 1966; Mary Carruthers, The Book of 
Memory, Cambridge 1990. 
27 Rhetorica ad Herennium (Ad Herennium libri IV De ratione dicendi) , hrsg. von Harry Caplan, Loeb Classical Library, Cambridge/ 
Mass. 1954, III , XVI, 30. 
28 Siehe «Hugo ofSt. Victor: De tribus maximis circumstantiis gestorum», in: Specu/um 18 (1943), S. 489-90. 
29 Siehe Anon. IV, S. 22; Anon. St. Emmerarn, S. 183-5 und 273 ; Anon. VII , S. 378; Johannes de Grocheo, S. 147. 
30 Mary Carruthers, The Book of Memory, S. 147. 
31 «Et nota, quod magister Leoninus, secundum quod dicebatur, fuit optimus organista, qui fecit magnum librum organi de graduali et anti-
fonario pro servitio divino multiplicando. Et fuit in usu usque ad tempus Perotini Magni, qui abbreviavit eundum et fecit clausulas sive 
puncta plurima meliora, quoniarn optimus discantor erat, et melior quam Leoninus erat.» Der Musiktraktat des Anonymus IV, S. 46. 
32 «The Problem ofChronology in the Transmission ofOrganum duplum», in: Music in Medieval and Early Modem Europe, hrsg. von lan 
Fenlon, Cambridge 1981 , S. 398. 
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Manuskripte bis zu Perotins Zeit), sondern das Repertoire zu erhalten. Daß dies der Fall war, belegt ein Satz des 
Johannes de Grocheio: 
Wie nämlich dem Grammatiker die Kunst des Schreibens und die Erfindung der Buchstaben notwendig waren, um die erfunde-
nen und zum Bezeichnen eingesetzten Wörter vennittels der Schrift aufzubewahren, so ist dem Musiker die Schreibkunst not-
wendig, um die verschiedenen aus verschiedenen Konkordanzen zusammengesetzten Gesange durche ihre Vennittlung aufzu-
bewahren (reservare).33 
Es ist bemerkenswert, daß er die Notation weder für die Aufführung noch für die Komposition für notwendig 
hält. 
Weitere Belege für meine These, daß ein Großteil des Notre-Dame-Repertoires mündlich überliefert wurde, 
finden sich in Craig Wrights Buch M11sic and Ceremony at Notre Dame.34 Wright kommt zu ähnlichen Ergeb-
nissen auf völlig anderen Wegen. Er präsentiert zunächst eine gründliche Dokumentation, die Leo Treitlers und 
Helmut Huckes These unterstützt, daß der gregorianische Choral größtenteils auswendig gesungen wurde. Was 
die Polyphonie angeht, bemerkt Wright das Fehlen polyphonischer Manuskripte in der Liste der Chorbücher, 
der Inventorien der Bibliothek, der Schatzkammer, der Bischofskapelle und des Domkapitelhauses und kommt 
zu dem Schluß: «Wenn man Nichtvorhandensein der polyphonischen Manuskripte für das nimmt was es ist, 
müssen wir zu dem Schluß kommen, daß ein Großteil des Organums, Diskants, und Kontrapunkts der Kirche, 
ob nun auswendig, improvisiert, oder in einer Kombination der beiden gesungen, ohne die Hilfe von schriftlicher 
Notation aufgeführt wurde.>>3' 
Es ist möglich, all die Fragen zu beantworten, die am Anfang dieses Aufsatzes gestellt wurden, wenn wir 
annehmen, daß die Kompositionen nicht nur niedergeschrieben, sondern auch mündlich überliefert wurden. Mit 
anderen Worten, genau wie bei linguistischen Texten exisierten mündliche und schriftliche Überlieferung in der 
Musik auch nach der Erfindung der Modalnotation nebeneinander. Mündliche Überlieferung könnte die schwie-
rige Quellensituation erklären, die ich am Anfang beschrieben habe. Wenn also die Schreiber die Stücke aus dem 
Gedächtnis wie auch nach Diktat niedergeschrieben haben, statt nur von einer schriftlichen Quelle abzuschreiben, 
dann haben sie nicht nur die genauen Ligaturverbindungen und andere visuelle Eigenschaften wiederholt, sondern 
sie haben das reproduziert, was man hören kann. Dies würde die Häufigkeit der Varianten unter den schriftlichen 
Quellen erklären, in denen die Musik, die übertragen wird, einwandfrei die gleiche oder eine sehr ähnliche ist, 
während die gewählte Notation oft bemerkenswert anders ist. 
In ähnlicher Weise könnten kleinere melodische und rhythmische Variatanten zwischen den verschiedenen 
Quellen ein Resultat von «Memoria ad res» oder <sententialiten sein, ein Begriff, der sich in rnnemonischen 
Traktaten auf das Gedächtnis des Themas bezieht, statt «Memoria ad verbum» oder «verbaliter», der sich auf 
das wörtliche Zitat bezieht.36 Der Unterschied wird verständlich, wenn wir annehmen, daß die Musik mündlich 
überliefert wurde, und daß, in einigen Fällen jedenfalls, die Musiker mit dem «memoria ad res» zufrieden waren, 
und nicht auf ein wörtliches memoria ad verbum hinzielten. Und es bedeutet, daß es so etwas wie eine 
endgültige Version eines Stückes nicht gibt, so daß unsere Anstrengungen, einen authentischen Text von Leonin 
oder Perotin zu finden, falsch sind. 
Die hier angesammelten Belege deuten also darauf hin, daß die Erfindung des modalen Rhythmus durch die 
Musiker in Notrc Dame keineswegs das Auswendigsingen verdrängen sollte. Ganz im Gegenteil, der Modal-
rhythrnus war von seiner Natur her mnemotechnisch motiviert. Auf diese Weise können wir mehrere Sachver-
halte erklären: die schwierige Quellensituation, die strukturellen Eigenschaften der Notre-Dame- Kompositionen 
und den Gebrauch von melodischen und rhythmischen Formeln. Daher haben wir in der Musik genau die gleiche 
Beziehung zwischen mündlicher und schriftlicher Tradition wie in der Literatur: sie ergänzten einander, sie konn-
ten aber auch nicht ohne einander existieren. 
(University of California, Davis) 
33 «Sicut enim grammatico fuit ars scribendi necessaria et inventio litterarum, ut dictiones inventas et ad signandum impositas mediante 
scriptura reservaret , sie musico est ars scribendi necessaria, ut diversos cantus ex diversis concordantiis compositos ea mediante 
reservet», Grocheio, De musica, S. 124-6. 
34 Cambridge 1989, S. 325 
35 Mus,c and Ceremony, S. 333-334. 
36 Siehe insbesondere Mary Carruthers, The Book of Memory, S. 86-91. 
